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En la arqnitectura española del primer tercio del XIX proliferó el motivo de la pirámide, con-
secuencia del auge que experimentó en la cultura europea de la segunda mitad del XVIII; el regis-
tro de ello nos ha quedado, más que en construcciones reales, en el papel del dibujo: ya como pro-
yectos más o menos fantasiosos, ya como descripciones de arquitecturas efímeras. Este trabajo, 
con el hilo conductor de la pirámide y partiendo de las fuentes que se han acercado -<le modo par-
cial y muy disperso- a este objeto de estudio 1, pretende destacar un caso elocuente acerca de la 
permanecia / tran;:formación de ideas arquitectónicas: dentro del intervalo que se ha acotado 
estrictamente, pero también -mediante la pervivencia de ciertos contenidos semánticos- dentro 
del período que corre entre la antigüedad y nuestros días. 
La pirámide había surgido en la Europa del XVIII como signo de un nuevo lenguaje: pasó de 
ser concebida como registro del pasado -los dibujos de ruinas- a programática propuesta de futu-
ro; ello estableció un diálogo -no exento de contradicciones- entre su esencial geometría, como 
---- ····-----·-
1 En el panormna español, Pedro NAVASCUÉS ha estudiado, entre otros casos, las pirámides/obeliscos construidas por Tsidro 
González Vclázquez, y los distintos proyectos que se presentaron al concurso del Dos de Mayo (Arquitectura y arquitectos madri-
lefios del síglo XIX, Mad1id, Instituto de Estudios Madrileños, 1973). Fernando CHUECA, en su «Goya y la arquitectura» (1946), 
hizo un atractivo estudio acerca de la peculiar presencia de la arquitectura en la pintura de Goya. Años antes (1928), MORENO YlLLA 
había tratado de los dibujos de pirámides de Goya; y, más tarde, SAMBRICIO (La arquitectura española de la Ilustracíón, tvladrid, 
Instituto de Estudios de Administración Loca!, 1986), retomó e! estudio de estos dibujos. Pedro MoLEÓN, por otra parte, en una 
reciente publicación (Arquitectos espaíioles en la Roma del Grand Tour. 1746-1796, Madrid, Abada, 2003), ha estudiado la for-
mación de los arquitectos españoles en Roma. Y Juan CALATRAVA ("Isidoro Bosa1te y la nueva egiptomanía del .final del siglo 
XVIII", Cuade111os de Arte de la Unive1~1·ídad de Granada, 22 (1992), 373-383) ha apmtado interesantes datos sobre el particular. 
Enrique PARDO CANALÍS, en sus diversos estudios de cenotafios y arquitecturas funerarias, ha descrito algunos de !os elementos api-
ramidados que se levantaron en ese período. José Migue! MORALK'> FoT.GUF.RA (Cultura simbólica y a1íe efímero en la Nueva Espa-
i"ía, Granada, Junta de Andalucía, 1991) se ha referido a interesantes casos de cenotafios en forma de pirámide. Carlos SAGUAR QuER 
ha estudiado ampliamente la arquitectura funeraria inadrileña del XIX (Arquitectura funeraria nwdrile1la del siglo XJX, tesis docto-
ral, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 1989), donde la pirámide tiene especial protagonismo; así como el fenómeno de 
la egiptomanía en España ("La egiptomanía en la España de Goya'', Gaya (Madrid), 252 (1996), 367-381). Alicia GONZÁLRZ DTAZ 
("El cementerio español en los siglos XVill y XIX", Archivo E.11u11lof de Arte, J 7 l (1970), 289-320), publicó algunos de los pla-
nos que conserva la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, en !os que se aprecia la importancia de la piránúde en las 
arquitecturas funerarias del momento; sobre esle campo, Silvia ARBAIZA y Carmen HERAS, responsables del Gabinete de Dibujos 
de la Academia, están publicando el correspondiente catálogo de dibujos en la revista Academia. 
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Figura 2. Giovanni Battista Piranesi: Vista de la 
pirá111ide de Cayo Cestio, 1750 (Le Antichitá 
Roniane). 
Figura 1. Frontispicio del Libro de diferentes 
pensaniientos, unos inventados y otros delineados por 
Juan de Villanueva (1754). 
forma autónoma, y la aplicación a ella del lenguaje clásico. La pirámide cobró nuevo sentido a la 
par que el esprit de raison de la Ilustración indagaba en el lenguaje formal del clasicismo; cuan-
do, al cuestionarse la larga trayectoria del vitruvianismo y contemplarse científicamente las fuen-
tes de la arquitectura de la antigüedad, el período clásico adquiría un valor relativo en la historia. 
Las nuevas ideas que surgieron en torno a 1750 como voluntad de establecer -por un lado-
una arquitectura acorde a los principios de la razón, y como reacción -por otro- frente a los exce-
sos formales del último barroco y rococó, se concretaron en la formulación de la arquitectura 
revolucionaria: un orillar la tradición, sin tener que prescindir del vocabulario del lenguaje clási-
co, para proponer nuevos principios. Esta nueva arquitectura, como es sabido, hizo especial énfa-
sis en la sintaxis, con "formas de composición arbitrarias, shnplcs y grandiosas"2, y en la experi-
mentación libre con las formas geométricas elementales -el cubo, la esfera, el cilindro, el cono; 
sobre todo, la pirámide-. 
En la apropiación de la pirámide por Ja arquitectura española de finales del XVIII hay que des-
tacar la influencia de Roma -como influyera, desde luego, en el resto de Europa-; en concreto, 
los dibujos de Piranesi eran bien conocidos por los pensionados. Los primeros viajes de los arqui-
tectos españoles a Roma-entre otros: Juan de Villanueva, Silvestre Pérez, Isidro González Veláz-
quez, Loys de Monteagudo ... - propiciaron la conexión con la cultura arquitectónica italofrance-
sa, y constituyeron el punto de partida en la predilección que denotarían por la pirámide3. Entre 
2 CouJNS, Petcr, Los ideales de la arquitectura moderna; su evolución (1750-1950), Barcelona, Gustavo Gili, l977 (trad. 
esp. de Changing Ideales in Modern Architecture ( 1750-1950), 1965). 
3 Incluimos en esta voz el obelisco. En 1788 Diego Antonio REJÓN DE SlLVA (Diccionario de las Nobles Artes parCI ins-
truccion de los Aficionados, y uso de los Profesores, Segovia, 1788, p.147) define el obelisco con10 "especie de piráinide alta y 
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otros aspectos, la difusión de los dibujos de Piranesi, aportaron una nueva valoración de las rui-
nas, conduciendo a un nuevo planteamiento del propio discurso arquitectónico4. 
En el centro del XVIII, cuando se estaba operando el cambio en las bases del pensamiento 
arquitectónico europeo, fue significativa la aparición de la pirámide en el Lihro de d(fáentes pen-
samientos ... de Diego de Villanueva (1754). En el frontispicio del manuscrito (Fig. 1) aparece en 
primer término una pirámide -la romana de Cestio (Fig. 2)--5, luego el Panteón, y detrás otra pirá-
mide muy apuntada, casi ya un obelisco; y en el tercer dibujo de la lámina 12 un león vuelve la 
cabeza hacia atrás: hacia un pasado que registra una pirámide, acompañada de unas ruinas clási-
cas. Con relación a esta mirada atenta a las ruinas, Thomas F. Reese ha señalado la precoz "emu-
lación que sentía Villanucva hacia Piranesi''6. 
La apmición de la traducción española de los Elementos de arquitectura civil de Rieger (1763) 
supuso un paso más -no muy estudiado- en el nuevo estado de cosas. Es indicativo que su traductor, 
Benavente, reparara en la importancia de las láminas de la edición original (Viena, 1756), con imáge-
nes inspiradas en las pirámides del Entwurf einer historischen Arclútektur de Fischer van Erlach (Vie-
na, 1721), e incluyera en el frontispicio una copia directa de alguno de esos dibujos de pirámides. 
Cenotafios y arquitecturas efímeras 
La pirámide -y con ella el obelisco- encontró eu la España del cambio de siglo un campo de 
experimentación en la proliferación de cenotafios y m·quitecturas efímeras. El paralelo entre la 
idea de túniulo -como tu1nba verdadera- y cenotafio -como tu1nba vacía-, la confrontación entre 
la función y el símbolo, guía el estudio de la arquitectura funeraria --el tipo fundamental para el 
que se ideó la pirámide-. Junto a propuestas reales o fantásticas de enterramientos, se dio también 
la pirámide -y su reducción límite al obelisco- como nionianento (entre lo escultórico y lo arqui-
tectónico)'. 
delgada, por lo que vulgarmente se llama aguja"; y en 1802 Benito BAn.s (Diccionario de Arquitectura Civil, Madrid, 1802, 
p. 71 ), como "pirámide de una sola piedra'', y también lo denomina aguja. Esta condición de monolitis1110, que señalaba Bails 
atendiendo al origen egipcio de! obelisco, no se exigiría naturalmente en los obeliscos modernos, compuestos a inenudo por 
numerosos silhu·es. 
4 Estudios co1no los publicados por Pietrange!li, Pirotta o Boycr, y, 1nás reciente1nente, por Pedro MOLEÓN (op. cit.), dan 
cuenta de la participación de los pensionados españoles en e! ambiente arquitectónico de la Ro1na de la segunda mitad del siglo. 
C. SAMBRICIO (op. cit., 11) afirma que la verdadera inHuencia ejercida sobre los arquitectos españoles se produjo con las estan-
cias de éstos en Roma, donde, además del encuentro inmediato con las ruinas de la Antigüedad, tuvieron ocasión de relacionar-
se con los pensionados franceses e ingleses, así como con los arquitectos italianos próxilnos a estos círculos. 
5 En torno al género de dib1(jo de ruinas del XVIII, centrado en Roma-destino del Grand Tour- y en la figura de Pirane-
si, se establece el paralelo entre el dibujo del 1nodelo visto -la veduta- y el modelo imaginado -la veduta ideata-: la transfor-
1nación (sin solución de continuidad, podríamos decir) entre la realidad y la ficción; !o que apunta al juego -el libre intercmn-
bio de las variables espacio-temporales- con la idea de ruina y falsa ruina, locus y utopía. 
6 El manuscrito -que "es tenido como reliquia de la primera generación de acadénlicos" (REESE, T.F., libro de diferentes 
pensamientos 1111os imbentados y otros delineados por Diego de Vi!hmueva, afio de 1754, Madrid, Real Academia de Bellas 
Artes, l 979, p. 29)- perteneció a la magnífica biblioteca de arquitectura de Luis Moya Blanco, y a su muerte (1990) ha pasado 
a la Real Academia de San Fernando; los dibujos citados fueron publicados por F. CHUECA y C. de MTGUEL (La vida y las oÍJras 
del arquitecto Juan de Villanueva, Madrid, 1949). Estos dibujos, en efecto, y otros del libro, registran el conocimiento que Die-
go de Yillanueva tenía de las inás te1npranas obras de Piranesi: Prima Parte di Architettura e Prospettive (Roma, 1743) y de 
Vedute di Roma (Ro1na, ca. 1748). Son indicativos del nuevo estado de cosas que, en torno a 1750, se e1npieza a establecer en 
el panorama de la arquitectura española: la progresiva sustitución de las formas barrocas por nuevas y elementales figuras -enlrc 
ellas, la pirámide- que, si por un lado se remiten a las piranesianas vedute y recreaciones de la antigüedad, no pierden de vista 
el desmTollo del pensamiento arquitectónico -entre tradición y revolución- que se está produciendo en la cultura francesa. 
7 El valor simbólico de la forn1a de la pirámide lleva, por último, a tratar del significado que tuvo en la pujante francmaso-
nería del XVIII. 
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Figura 3. Silvestre Pérez: Cenotafio del doctor Severo 
López, 1808 (Academia de Bellas Artes de San Fernando). 
El propio Juau de Villanueva tuvo ocasión de hacer expresivo uso del obelisco en el túmulo 
de Carlos III (1788), donde seguía el esquema que Bernini trazara para el catafalco de Alejandro 
VII en San Pedro de Romas. Pero fueron sus discípulos y epígonos los que desarrollaron amplia-
mente el tema. Los cenotafios que Isidro González Velázquez realizó en la iglesia de San Fran-
cisco el Grande de Madrid, para las honras fúnebres de las reinas María Isabel de Braganza (1819) 
y María Josefa Amalia de Sajonia (1829) se fundamentaron en el motivo del obelisco; el prime-
ro, claramente inspirado en los que el arquitecto había podido ver y dibujar en Roma y el segun-
do, retomando el tema del obelisco en las cuatro esquinas que ya había ensayado Villanueva en el 
citado catafalco. 
8 A.S.A., 2-355-2. En cuanto a una comunidad de intenciones arquitectónicas entre Villanucva y los arquitectos revolucio-
narios -particularmente, Boulléc y Lcdoux- no deja de ser interesante el paralelo que los estudiosos de aquél han querido ver 
con éstos. Así Chueca expone: "La valentía de las agrupaciones de los cuerpos geométricos permite a Villanueva acusar el cla-
roscuro de su obra. [ ... ] descubre Boullée Ja importancia de las soinbras, y vanidosmnente se consagra cmno el inventor de lo 
que él llama la arquitectura de las smnbras. Boullée y Villanucva debieron ser totahnente ajenos el uno al otro, perfectos des-
conocidos, pero ambos, cada uno por su lado, habían inventado la arquitectura de las sombras" (CmJF.CA, Fernando, "Juan de 
Villanueva: su significación en la historia de la arquitectura española'', en· Juan de Viflcmueva. Arquitecto ( 1739-181 l ), Madrid, 
Museo Municipal, !982, 33-47, p. 41). 
Luis Moya, por otro lado, tratando del Museo del Prado como claro exponente de las ideas de Ledoux en torno a la arqui-
tectura autónoma, llevadas a un Iúnite -sostiene- que "ni Boullée ni Ledoux llegaron a proyectar" (MOYA, L., Ideas en la 
arquitectura madrileí'ia de la época de Napoleón, Madrid, Instituto de Estudios Madrileños, 1971, p. 20), se permite la licen-
cia de transponer las obras de Vil!anueva como paradig1náticas ilustraciones de L'Architecture ... de Ledoux: "Es lástima que 
éste (Villanueva) no dejase alguna teoría escrita, como hizo en Francia su contemporáneo Ledoux, f ... l; pero, no obstante, el 
libro de Ledoux puede servir co1no texto si las obras de Villanueva las ton1mnos como ilustraciones". (MOYA, L., "La arqui-
tectura corlés", Revista Nacional de Arquitectura (Madrid), 56-57 (agosto-scpt. 1946), 185-190, p. 187). 
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Figura 4. Javier de MARIÁTEGUI: Cenotafio 
de Fernando VII en la iglesia de San Isidro 
(Madrid), 1834. 
Silvestre Pérez -de quien son conocidos los proyectos urbanos en que emplea emblemática-
1ncnte el obelisco- también recurrió a la pirámide en su arquitectura funeraria. En la biblioteca de 
la Academia de Bellas Artes he podido encontrar un proyecto suyo en forma de esbelta pirámide, 
para el panteón del Doctor Severo López (Fig. 3); y en la Biblioteca Nacional se conservan otros 
dibujos de arquitecturas funerarias en que empleó este motivo9. 
Javier de Mariátcgui, para los funerales de Fernando VII en la iglesia de San Isidro (1834), 
hizo un uso explícito de la pirámide: un esquema de gran arco triunfal -con pórticos dó1icos ado-
sados a sus lados-, sobre el que se elevaba una alta pirámide, con una disonancia de escala tan 
propia de los arquitectos revolucionarios franceses (Fig. 4). Es de notar que en este cenotafio 
Mariátegui retomó e11notivo diseñado cinco años antes por Custodio Moreno para otra arquitec-
tura efímera, el enlace de Fernando VII con María Cristina de Barbón (1829), sin casi hacer otra 
cosa que impostar el símbolo funerario de la pirúniide donde en el prüncro se había dispuesto una 
esfera (justificada como "homenaje a los conquistadores del Nuevo Mundo"). En el dibujo acua-
relado, que se conserva en la Escuela de Arquitectura de Mad1id, puede verse cómo el cuerpo de 
la base, es enteramente similar; as{ como que tanto la esfera como Ja pirámide -como volú1nenes 
elementales yuxtapuestos con ese ex profeso desacorde en la escala- desempeñan un papel equi-
valente en las intenciones -por otro lado, bastante explícitas- de ambos arquitectos. 
Antonio López Aguado, el otro gran discípulo de Villanueva, ideó como pirámide -interseca-
da con un cuerpo cuadrifrontc- su catafalco de Francisco I, Rey de las Dos Sicilias, en la iglesia 
9 Madrid: Biblioteca Nacional (Barcia 1559, 1570, 157 l, 1586, 1587, 1588, 1594 y 1595). 
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Figura 5. Antonio LóPEZ AGUADO: Cenotafio de 
Francisco I, Rey de las Dos Sicilias, en la iglesia 
de San Isidro (Madrid), 183 l. 
Figura 6. Tomás RocAFORT: Monun1ento funerario 
al general Elío, en Valencia. 
de San Isidro (1831) (Fig. 5). Otras pirámides destacables son las de Tomás Rocafort en Valen-
cia, dedicada al general Elío (Fig. 6), la pirámide funermia de Manuel Laviña ( 1802)10 y el pro-
yecto anónimo -de un alumno de La Lonja de Barcelona- de un monumento funerario (1833), 
constituido por una muy apuntada pirámide sobre un cuerpo de sucesivas terrazasll. También en 
las posesiones españolas en América se levantaron significativas pirámides para exequias reales, 
como los catafalcos de Isabel de Braganza en la ciudad de Méjico y Guadalajara (1819) 12. 
La pirámide del Dos de Mayo 
En la aparición de la pirán1ide en la arquitectura española Luvo especial incidencia la piránii-
de del Dos de Mayo, el concurso promovido por las Cortes -recién regresadas a la capital- para 
el monumento a las víctimas de ese levantamiento. Se determinó (decreto de 1814) que "el terreno 
donde actualmente yacen las víctimas del Dos de Mayo, contiguo al Salón del Prado, se cierre con 
---------- -----
10 Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 
11 El paralelo del alzado y !a sección (donde el hueco superior de la pirámide se propone como observatorio) da idea de la 
falla de acuerdo entre la escultórica forma exterior y la secuencia vertical de espacios interiores. Ver NAVASCIJÉS, Pedro, Arqrd-
tecturo espldfola. /R08-1914 (Summa Artis. Historia General del Arte, vol, xxxv), Madrid, Espasa Calpe, 1993, p. 32. 
12 MORALES FoLGUERA, José Miguel, Cultura simbólica y arte efímero en la Nueva Espafía, Granada, Junta de Andalucía, 
1991, p. 282 y SS. 
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verjas y árboles y en su centro se levante una sencilla pirámide que transmita a la posteridad la 
memoria de los lcales ... "13. 
Es significativo que se hable aquí de la pirámide como forma simbólica, ajustada -<lecantada en 
el imaginario-- para honrar a un héroe colectivo; como Jo es, así mismo, que poco después, al prepa-
rar las bases del concurso para el monumento a la Jura de la Constitución por Fernando VII (1820), 
la Academia de San Fernando recomendara a los participantes no recurrir a la pirámide o el obelisco 
"porque la costumbre inveterada de todos los siglos los ha destinado como con fuerza de ley para 
sepulcros o panteones f ... J"l4. No obstante, trece años después, en el concurso para el monumento a 
la Jura de Isabel II como Princesa de Asturias, surgiría con fuerza, de nuevo, la pirámide. 
Pero de ese inicial concurso nada se supo hasta un lustro más tarde, con la revolución constitucional 
de 1820. De ese año conocemos el proyecto -<le autor anónimo- de una pirámide para ese lugar; de la 
certeza de su real construcción -acaso efímera- sólo nos habla la inscripción del grabadoI5. 
El dibujo (Fig. 7) sólo representa el alzado del monumento; pero es fácil restituir el total. Se 
trata de una pirámide16 fundamentalmente escultórica -emparentada con el modelo de Canova-, 
!3 A.S.A. !eg. 2-326-1. 
14 PARDO CANALÍS, Enrique, "Proyectos de monumentos con1nen1orativos en Madrid de 1820 a 1836", Archivo Espai'iol de 
Arte, 103 (1953), 215-235, p. 217. 
15 ivladrid: Nlusco Municipal (I.N. 4688). "Estampa del Cenotafio que en ine1noria de las Víctimas del 2 de Mayo de 1808 
erigió e! Ayuntamiento de la M.H. Villa de lvladrid para la celebridad de su aniversario en 1820 en el sitio del Prado donde se 
hallaron las reliquias de tan caras víctimas". 
!6 De unos 18 m de base por unos l 7 de altura sobre un podio que se remata en cuatro frontones. 
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e ' Figura 8. Juan Bautista 
Mendizábal: Proyecto para el 
concurso a las vfctin1as del Dos 
de Mayo, 1821 (Madrid: Archivo 
de Villa). 
sin espacio interior: tan sólo ligeramente penetrada por las aberturas -la del alzado, a modo de 
altar- a que conducen unos pocos peldañosl7. 
En 1821 el nuevo Ayuntamiento convocó un nuevo concurso para levantar el monumento. Si 
en la idea original de 1814 se hablaba explícitamente de una "sencilla pirámide", en las bases de 
este concurso se daba libertad acerca del tipo de monumento a erigir: "[ ... ]hallándose convenci-
do [el Ayuntamiento Constitucional] por otra parte que la libertad es lo primero, con que deben 
contar los profesores para llegar a producciones felices, que reúnan la hermosura, la elegancia, y 
el buen gusto más exquisito, deja a voluntad de los mismos la elección de la especie de monu-
mento que ha de erigirse" is. Así y todo, el tema inicial de la pirámide inspiró, junto a Isidro Veláz-
quez -quien resultaría ganador-, varios de los proyectos presentados. 
Entre ellos, un interesante dibujo, que se conserva en el Archivo de VillalY, del arquitecto Juan 
Bautista Mendizábal, firmando en el concurso con el pseudónimo "Ordago" (Fig. 8). El juego de 
volúmenes busca la elementalidad geométrica: un basamento sobre el que se levanta la alta pirámide, 
que contiene en su interior un cono hueco20. Las buscadas contradicciones de escala y antagonis1no 
-----·----
17 Es conocida la opinión negativa de Quatremi!re de Quincy acerca de la arquiteclura egipcia, respecto de los valores que 
encuentra en la griega. Concretmnente, acerca del uso moderno de la pirámide explica en su Diclimmaire historique de l'archi-
!ecture que la pirámide, como edificio arquitectónico, es contrario a la conveniencia de los tiempos modernos; pero que, como 
inonumento escultórico, es plenamente admisible. En esle sentido hace un elogio de la pírámide de Canova en la Aug11sti11er-
kirche de Viena: "fuera de esta aplicación, puramente metafórica, Ja arquitectura de nuestros días no puede hacer uso de una 
masa que no presenta otro interés que el de una vacua grandiosidad, y con un gasto que no es posible con1pensar" (Cit. en ÜRCHS-
LTN, Werner, "Pyrnmide et sphCre. Notes sur l'architecture révolutionnairc du xvrnc siCcle et ses sources ita!iennes", Gaz.ette 
des Bear1--i:-Arts, 77 (abril 1971 ), 201-238, p. 212). Esta opinión sería también fonnulada, en parecidos términos, por Durand. 
· 18 /\.S.A. leg 2-326-1: "Pirámide del Dos de Mayo. Copia del anuncio inserto en la Gaceta del 31 de mayo de 1821 y otros 
periódicos". 
19 Madrid: Archivo de Villa (AV. ASA. 0.69-34-1). Ver SILVA MARüTü, Pilar, "Del Madrid de Carlos IU al de Isabel ll: 
ideas, formas e imágenes en !a arquitectura de Ornato Público", en Las propuestas para un Madrid soiiado: de Texeira a Cas-
tro, Madrid, Consorcio Capital de la Cultura, 1992, 87-106. 
20 Otro proyecto, anónüno, es explicado así por el autor: "En un cuadro de a sesenta pies cada uno de sus lados, se eleva 
una Pirámide truncada, cuya altura es de veinte y nueve pies, habiendo dentro de este sólido una capilla de igual forma de vein-
te y cinco pies de lado, [ ... ]".A.S.A. leg. 2-326-6. 
El proyecto de Antonio de Goicoechea -que obtendría el segundo premio- se centraba en un obelisco, que en la memoria 
denomina -corno era usual- pirámide: "[ ... ],y sobre este pedestal y sirviendo de reinare del monumento, una pirámide, qúe con 
el todo hacía un aspecto agradable". La denominación de pirámide llamó a confusión a Moreno Villa, cuando investigaba aquí 
una posible relación con la piránüde de Gaya (MORENO VILLA, José, "Proyecto arquitectónico de Goya ¿para las víclin1as del 
Dos de Mayo?", Arquitectura (Madrid), 1 1 O (junio 1928), 199-201, p. 201). 
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Figura 9. Isidro González 
Velázquez: Proyecto para el 
concurso a las v(ctinu1s del 
Dos de Mayo, 1821 (copia de 
Vicente Velázquez, 1823) 
(Fundación Lázaro Galdiano). 
de tamaños emparenta ésta y otras propuestas de la España del momento con los ensayos realiza-
dos desde mediados del XVIII por arquitectos franceses como Neufforgezt. 
González Velázquez ganó el concurso con su "diseño -como indica el acta- de pirámide u 
obelisco". Este motivo -ya ensayado en el cenotafio de Isabel de Braganza- lo había conocido en 
su pensionado de Roma (1790-1795), lo había dibujado múltiples veces y lo había propuesto 
como motivo urbano en su plan de reforma del Borne en Palma de Mallorca (1812). Navascués 
ha explicado que González Velázquez interpretó "con un cierto espíritu romántico la pirámide al 
reducir y transvasar la idea funeraria que entraña la pirámide egipcia al simple obelisco"22, pero 
que ello no suponía una interpretación personal ni caprichosa puesto que, en el medio académico, 
el obelisco se conocía así mismo como pirámide, y uno y otra representaban el mismo sentido de 
la idea de muerte. El obelisco se eleva rodeado de cipreses -jardín/cementerio-, con una idea 
romántica claramente reconocible en las muchos dibujos y pinturas de paisajes ajardinados o bos-
cosos con tumba, pirámide u obelisco, que se habían produicido en la Europa del XVIIJ23. 
Pero González Velázquez había presentado otro proyecto al concurso, éste sí en forma de pirá-
mide; que conocemos por una copia de Vicente Velázquez, discípulo y sobrino de Isidro, que se 
conserva en la Fundación Lázaro Galdiano (Fig. 9)24. Próxima, en su forma apuntada -unos 15 m 
21 Jean-Frarn;ois de Ncufforgc, en su Recueil élémentaire d'architecture (1757) -{;Olección de dibujos en los i:¡ue intentaba 
un nuevo proceso de composición arquitectónica, distanciándose del orden jerárquico barroco y avanzando Jos principios de los 
arquitectos revolucionarios-, ya situaba pirámides 111ás o menos atrevidas como discrepante coronación de edificios. 
22 NAVASCUÉS, Pedro, Arquitectura espaíiola. 1808-1914 (Summa Artis. Historia General del Arte, vol, xxxv), 1-Iadrid, 
Espasa Ca!pe, 1993, p. 104 y ss. En la Biblioteca Nacional se conserva un dibujo de obelisco de González Velázquez (atribui-
do por Barcia, erróneamente, a Silvestre Pérez); se trata de una idea n1uy sü11ilar al proyecto final: el obelisco --esta vez mono-
lítico- se eleva sobre ui1 cuerpo de basamento más desarrollado, alcanzando el monun1cnto la altura total de 33 metros. Lápiz 
y tinta sepias/ papel (190 x 170 111111). Madrid: Biblioteca Nacional (Barcia 1587). 
23 El resurgir de la pirámide en el XVlII fue paralelo al nuevo diseño del jardín paisajista. Cabe decir, de hecho, que las 
pocas pirámides llegadas a construir --en relación a las muchas dibujadas- fueron, casi sie111pre, las pequeñas pirámides -g/a-
cii':res, monumentos, tumhas figuradas ... - que se situaban sorpresivamcnte, con marcada intención perceptiva -visiones sucesi-
vas, fragrncntarias-, en los trazados pais<tjistas de los nuevos jardines. 
24 P. NAVASCUÉS (Arquitectura y arquitectos madrifeiios del siglo XIX, Madrid, Instituto de Estudios Madrileños, 1973, 
p. 37) indica que faltan signaturas en el Archivo Municipal, donde están inventariados (faltan: ASA, sig. 599-600: "Dos de Mayo. 
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Figura 10. Isidro González Vclázquez: Proyecto de capilla 
sepulcral de un ce111ente1io, 1823 (copia de Vicente 
Velázquez) (Fundación Lázaro Galdiano). 
Figura 11. Alexandre-Théodore Brongniart: 
Pirdn1.ide en los jardines de Maupertuis, 1785. 
de lado por 19 de altura-, a la pirámide romana de Cestio, y siguiendo un esquema de doble sime-
tría, hace una interesante a1ticulación del espacio exterior con el vacío inten10: no según los ejes, 
sino quebrando la entrada en cada una de las caras, para ingresar según las diagonales del cuadro; 
en el interior, convertido en rotonda circular, que se corona -aprovechando al máximo la conver-
gencia de las caras- con una esbelta cúpula parabólica, ha desaparecido ya toda referencia a la 
pirámide. 
La pirámide de González Velázquez establece una paradoja de especial interés -y de amplio 
reco1Tido en sus antecesoras europeas del XVIII-: la contradicción entre el original ser másico de 
la pirámide y el significativo vacianiien.fo que de él se hace. El intencionado desacuerdo exterior 
I interior, plantea consideraciones que serían de interés en el debate arquitectónico del XIX y prin-
cipios del XX; entre ellas: la discrepancia entre el concepto y la ejecución (muchas de las pirá-
mides de los arquitectos revolucionarios harían emblema de su ser inconstruible); forma escultó-
tica frente a forma arquitectónica; el proyectar desde dentro o desde.fuera ... 
Posterioremente González Vclázquez diseñó otra pirámide, capilla de un cementerio (1823), 
que conocemos por otra copia de Vicente Velázquez (Fig. 10)25. De nuevo aquí, con proporción 
mucho n1enos apuntada que en los casos anteriores (con igual lado que altura, unos 15 m) esta-
blece una interesante relación entre exterior e interior; éste define una planta cuadrada cubierta 
por bóveda vaída, extendida -tras pórticos tetrástilos y a menor altura- por el abocinamiento de 
la entrada, de un lado, y, de los otros tres, por pequeñas capillas. El exterior, en el que se recorta 
limpiamente Ja entrada, aparece con vegetación en las caras, arruinada, al estilo de la pirámide 
Proyecto ... 1808"; ASA, sig. 627: ''Dos de Mayo <le 1808. Monumento en honor patriótico de las víctiinas españolas que se sacri-
ficaron en Madrid el día ... "; ASA, sig. 558: "Dos de Mayo tlc 1808. Diseño tlc un cenotafio o catafalco que debe erigir el Ayun-
tamiento en 1nen1odade su patria, el día ... ". Ver, por otra parte, SAGUAR QuER, Carlos, "La cgipto1nanía en la España <le Goya", 
Goyn (Madrid), 252 (1996), 367-38 l. 
25 Se conserva también en la Fundación Lázaro Galdiano. González Velázquez dibujó para el concurso un tercer ¡;royecto, 
también una pirámide: en detrimento del exquisito carácter monumental de la anterior presenta ésta un mayor y más conven-
cional aparato arquitectónico. 
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masónica que Brongniart diseñara para los jardines de Maupertuis (1785) (Fig. 11)26: una pirámi-
de falsamente arruinada, truncada y desmembrada en su geometría pretendidamente inicial27, con 
muy parecida entrada recortada y pórtico con orden de Paestum2s. 
!Las pirámides de Goya 
No deja de ser curioso que algunas de las más intensas imágenes de la arquitectura española 
de la Ilustración se deban a un pintor, Goya; y que esas imágenes, correspondan a pirámides. 
Chueca Goitia, al estudiar el modo en que Gaya se interesó por la arquitectura en su obra pictóri-
ca, ha tratado de la notable circunstancia de cómo rehuyó por completo cualquier alusión a la 
arquitectura convencional de su tiempo y optó por una arquitectura desnuda y dramática, ajena a 
todo lo que no fuera el valor esencial de sus volúmenes e1ementales29. 
Goya en las arquitecturas de fondo se refiere sie1nprc a elementos simples y volumétricos: 
revolucionarios; de hecho, algunos de sus fondos arquitectónicos nos remiten limpiamente a los 
volúmenes autónonios de Ledoux (pensemos, por ejemplo, en la sorprendente y abstracta cons-
trucción -cubo, esfera- que aparece en "La cometa"). 
Coherente con ello es la atención de Gaya a la pirámide. Esbozada en alguno de sus Desas-
tres ... 'º· adquiere protagonista valor en el dibujo "Homenaje a Carlos Lemaur" que grabara Pie-
rre-Philippe Choffard en 1788: la pirámide -que sólo aparece parcialmente, mostrando la obli-
cuidad de dos de sus caras-31 confiere un inequívoco sentido funerario con la figura doliente en 
primer plano. En el capricho denominado "Tántalo" ( 1799) la pirámide, descrita también parcial-
mente por la oblicuidad de la mista y el despiece de los sillares -de modo más abstracto que en la 
pirámide de Lemaur-, da sentido a la composición del primer plano. Más explícito es el croquis 
que realizó Goya para el enterramiento de la duquesa de Alba (c. 1802): tres funerales figuras 
depositando el cuerpo de la duquesa, en primer plano; al fondo, la pirámide. 
Pero donde el motivo cobró intensidad fue en sus dos dibujos de grandes pirámides: la del 
Museo del Prado y la "Gran Pirámide" del marqués de Casa Torres. El primero -con la filma 
"Gaya inventó y dibujó"- ha sido interpretado por algunos autores, desde que Moreno Villa lo 
publicara en 1928 y expusiera tal posibilidad32, como personal aportación del pintor al citado con-
curso de la piránzide del Dos de Mayo; así y todo, y aunque a veces se haya hecho referencia a 
ello, nada consta ni va más allá que la mera conjetura de Moreno Villa. 
26 Recuerda tamhién a la pirámide arruinada y cubierta de vegetación que ideó entonces Zacarías Velázquez, hennano de 
Isidro, en su dibujo de la Huída a Egipto, para la Real Congregación de Arquitectos de Madrid. 
27 La pirámide falsmnente arruinada plantea una retórica contradicción con e! esencial valor de pcrnmncncia de esta forn1a. 
28 Este dibujo eonsla yuc, tras la 1nuerte de González Velázquez, fue donado por su viuda a la Sacramental de San Isidro 
en 1841; pero no aparece en su archivo <locu1nental. L. MoYA ("Sueño arquitectónico'', Vértice (1938), p. 8) ha descrito otra 
pirámide de González, Velázquez, correspondicnlc a un proyecto de 1837 para la onlenación del nuevo patio de la Sacrmnental 
de San Isidro en Madrid: "gran polígono regular, de anchos lados, forma el recinto; en n1cdio una gran pirámide, conteniendo 
una iglesia, con soluciones perfectas para ilumínación, acceso, carácter, pero sjn concordancia formal entre fuera y dentro: por 
fuera, pirámide; por dentro, iglesia abovedada. Los 1nedios técnicos no pennitían otra cosa entonces". 
29 CHUECA, Pcrnando, "Goya y la arquitectura", Revista de Ideos Estéticas (Madrid), 15-16 (1946), 157-182, p. 157 y ss. 
30 Se le atribuye también un lienzo, "El sacrificio a Vesta" (c. 177 J ), en el que aparece -cmno referente de la Antigiiedad-
la pirámide de Cayo Cestio. 
31 Esta representación nos recuerda mucho la estmnpa del nacimiento del orden corintio que incluye Roland PRÉART DE 
C11A1vmRAY en su Paralléle de l'architect11re antique et de la moderne ... , París, Martin, 1650. 
32 J. MOHENO VTLLA publicó este dibujo tras la nueva ins!alación de dibujos en el Museo del Prado, y la publicación del 
correspondiente catálogo. Aquí ("Proyecto arquitectónico ... ", p. 200), se pregunta cón10 llegó a pensar Gaya en la pirámide; y 
recuerda la ainistad entre éste y Antonio Goicoechea (retratado por Goya), quien, como hemos visto sí se presentó al concurso 
del Dos de Mayo, con un obelisco, obteniendo el segundo premio. 
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Sea como fuere, el dibujo describe sólo un alzado de la pirámide: escalonada, asentada -y 
retranqueada- sobre un basamento apilastrado; razonablemente entendible como de planta cua-
drada (como propuso Moreno Villa en una restitución axonométrica que incluyó en su trabajo)33. 
Es de notar -además de la general composición del monumento- cómo el cuerpo de base es 
radical en su planteamiento constructivo; recorta limpiamente los vanos en el para1nento, no hay 
sombra de decoración ni de columnas, y aun el dintel se constituye con la cornisa de remate: sólo 
líneas horizontales y verticales "masas tranquilas que se valoran con la luz simplemente"34; la 
macla de la geometría elemental de la pirámide con el desornamentado basamento, su desnudez 
y su condición de arquitectura de sonibras, nos remite claramente a las pirámides de Boullée. La 
atención que prestó Goya a la pirámide refleja su vocación por la fuerza de los volúmenes ele-
mentales y sus efectos de luz y sombra; desde estos considerandos, Chueca intenta la conexión de 
Goya con la arquitectura de Villanueva: 
"Goya, como él mismo ha dicho, veía cuerpos y no líneas: "Pero i donde encuentran líneas en 
la naturaleza? Yo no distingo más que cuerpos luminosos y cuerpos oscuros; planos que avanzan 
y planos que se alejan, relieves y concavidades". Entre paréntesis, nosotros diríamos: ¡Qué vila-
noviano es esto ... !"35. 
La otra pirámide de Goya -la "Gran Pirámide" de la colección del marqués de Casa Torres-
(Fig. 12) tiene un carácter muy distinto, adentrándose en la estética de lo sublime: la imponente mole, 
sorprendentemente horadada por un gran cañón, se sitúa entre otras construcciones -pequeñas a su 
lado-- y jardines, como gran puerta de una ciudad; una fantasía, en realidad nada lejana a las compo-
siciones piramidales dibujadas en la Europa del XVIII y, entre ellas, las de los arquitectos visionarios. 
La contradictoria-¿surrealista?- imagen de la vaciada solidez de la pirámide horadada sopor-
ta polisémicamente distintos contenidos: de un lado, el símbolo funeral; de otro, el de exaltación, 
el gran arco de triunfo. La idea de la pirámide penetrada por el cañón la encontramos en la monu-
mental y puntiaguda pirámide de la Puerta de ciudad de Jean-Laurent Le Geay (Fig. 13), y en 
algunos dibujos de su discípulo Boullée (Fig. 14)36. No hay duda de que Goya era conocedor del 
nuevo valor que se había conferido a la pirámide en la cultura arquitectónica europea, y -como ha 
señalado Sambricio-37 es fácil que tales ideas le fueran facilitadas por alguuos de sus amigos 
arquitectos; probablemente, Silvestre Pérez o Juan Pedro Arna!. 
Los proyectos de cementerios 
Junto a los dibujos de fantasías y arquitecturas efímeras, la pirámide también desempeñó un 
papel protagonista en proyectos pretendidamente construibles, fundamentalmente en los diseños 
de cementerios. Las ideas higienistas de la Ilustración rompieron con la inveterada costumbre de 
33 He señalado en mi tesis doctoral, Dibujo y proyecto en la obra de Luis Moya Blanco (1996, ETSAM), que tal dihujo pue-
de ser de la mano de Luis Moya, pues por entonces -recién titulado como arquitecto (l 927)- colaboró con Moreno Villa en dis-
tintos números de la revista Arquitectura, donde este dibujo se publicó. 
34 MORENO VILLA, J., ibíd. 
35 CHUECA, F., o. cit., p. 166. 
36 Entre otros, en su Puerta de ciudad y su Entrada para un cementerio, donde se concentra toda la expresión en el código 
semántico de la puerta, estableciendo -con !a materialización gráfica de 5U idea de la "arquitectura de la so1nbra"- un dentro 
y un.fúera, una frontera entre la ciudad de los vivos y Ja ciudad de los n1uertos 
37 SAMBRICto, Cm·los, "Dos dibujos de arquitectura de Francisco de Gaya, pintor", en Alberto HUMANES BUSTAMANTE, 
Madrid no construido. imágenes arquitectónicas de la ciudad prometida, Madrid, Colegio Oficial de Arquitectos de Ma~rid, 
1986, 76-81, p. 78. A Arnal lo trató Goya en la Academia de Bellas Artes, y coincidió con él cuando ambos trabajaron para la 
duquesa de Alba en San!úcar de Barrameda, en cuyos jardines levantó Arna! un obelisco. Por lo que se refiere a un posible sen-
tido inasónico de esta piití-mide, San1bricio ha observado que Gaya tenía relación con nombres próximos a las logias parisinas. 
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Figura 12. Francisco de Gaya: Gran Piránúde, 
1808-1818 (marqués de Casa Torres), 
Figura 14. Étienne-Louis Bou11éc: Proyecto de 
puerta triunfal, c. 1785. 
Figura 13. Jean-Laurent Le Geay: Puerta de ciudad, 
c. 1740. 
las sepulluras en las iglesias; la Real Cédula de Carlos III (1787), por la que se prohibieron los 
enterramientos dentro de las ciudades, tardaría tiempo en cumplirse; pero, inmediata1nente, sirvió 
para que la Academia de Bellas Artes de San Fernando promoviera entre sus alumnos una verda-
dera profusión de dibujos y proyectos de arquitecturas funerarias. La serie comenzó ese mismo 
año de 1787 y se prolongó casi hasta mediados del siglo XIX. 
Resulta significativo comprobar en qué medida, muchos de ellos, centraron su código expre-
sivo en el empleo de la pirámide. Si en algunos casos38 se limitaron a coronar los pabellones extre-
mos de la fachada principal con obeliscos o esbeltas pirámides, otros llegaron más lejos en el uso 
arquitectónico y espacial de la forma piramidal. 
Los esquemas, fuertemente geométricos, de los cementerios de Francisco Bolarín (1831 ), de 
Antonio Molner ( 1840) y de Francisco Emíquez y Ferrer (1830) establecen un gran cuadrado 
de galerías perimetrales, en cuyo centro se sitúa el edificio principal, de doble simetría, encua-
drado por cuatro formas piramidales: en el de Emíquez39, cuatro anchas pirámides de doble sirnetría4o, 
38 Como en el proyecto de Felipe Justo de un cementerio para !a Corte (que sirvió de base para el cementerio de los santos 
Justo y Pástor, que se llegaría a construir en Madrid) y en el de José Bonell para un cementerio en Tmn1gona (1812). 
39 RABASF: A- 4780, A- 4781 y A- 4782. 
40 De las que indica: "Piránlldes que sirven de panteones, donde se contengan las cenizas de los hornbres célebres". 
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Figura 15. Ramón Moler: Cen1enterio para Barcelona, 1832 (Academia de Bellas Artes de San Femando). 
en el centro de cada uno de los cuarteles, y -continnando las diagonales- cuatro obelis-
cos41. 
Más acento en la forma piramidal pusieron Leonardo Clemente, en el "Panteón de Señores 
Títulos" (1808), y Ramón Moler, en su Cementerio para Barcelona (1832). El primer dibujo-del 
que es fácil encontrar la relación con otros casos similares europeos- cotTesponde a una pirámi-
de -de unos 32 metros de lado- destinada a presidir el patio central de un gran cemcnterio42• El 
segundo (Fig. 15) concentra la grandiosidad del trazado en una monumental pirámide, que ocupa 
el centro de un gran patio de galerías, en forma de cruz, abierto en su frente por una anchurosa 
escalinata. 
No muy lejana al cementerio de Moler es la gran pirámide que, para una iglesia sepulcral, concibió 
José Massanés (Fig. 16), que --<:on su volumen impostado sobre un cuerpo porticada de base, de esqui-
nas ciegas y reforzadas- nos remite a la Capilla sepulcral de Jacques Rousseau (1755) (Fig. 17). 
En el "Panteón para albergar las cenizas de los hombres e1ninentes en la Literatura, Artes y 
Ciencias" ( 1824 )43, de Carlos de Vargas Machuca, todo el protagonismo corre a cargo de una gran 
pirámide. Ésta se levanta sobre el plano horizontal que define un cuerpo de basamento cuadrado, 
muy al estilo de Boullée -con sus marcadas juntas horizontales sobre zócalo de base, sus planos 
ata1udados, el arco de medio punto limpiamente recortado, las escalinatas en cada lado-. La antí-
tesis exterior/interior es fuertemente marcada en este proyecto, donde se diseña una bóveda de 
cañón con total independencia de la pirámide. 
41 Afín a este esquema, pero menos rígido en su geometría, es el proyecto de Miguel Arévalos: donde la capilla central se 
flanquea por cuatro pirámides de una sola abertura, enfrentadas dos a dos según la si1netría del eje principal del trazado. Tam-
bién Pedro Nolasco Ventura, en su proyecto de Panteón Real (ca. 1799), establece un volumen de planta cuadrada y doh!e sime-
tría, flanqueado por cuatro robustos obeliscos. 
42 RABASF: A-4762 y A- 4765. Clemente fue el primer restaurador del monasterio de San Juan de los Reyes en Toledo. 
43 Este ejercicio le valió a Vargas la obtención del grado de Académico de lvférito de la Real de Bellas Arles de San.Fer-
nando, donde se conserva. RABASF: A - 4873, A - 4874, A - 4875 y A - 4876 (ARBAIZA, Silvia y HERAS, Carrncn, "Arquitec-
tura funeraria y conme1norativa", Acndemia (Madrid), 77 (2º se1n. 1993), 441-467, pp. 450 y 464). 
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Figura 16. José Massanés: Piránúde funeraria (Academia de Bellas Artes de San Fernando). 
Figura 17. Jacques Rousseau: 
Capilla sepulcral, 1755. 
El "Mausoleo para príncipes y familias reales" (1817)44, de José Ramírez Espinosa, establece 
una gran planta en cuadro, con cuatro patios interiores; el cuerpo central se remata por una muy afi-
lada piránllde, que, con la abertura de una ventana termal en cada plano sirve de lucerna1io al espa-
cio interior; cada una de las cuatro esquinas del conjunto se rematan con pirámides menores -así y 
todo, discrepantes con la escala-, de igual proporción, con un óculo abierto en cada una de sus caras. 
José Murga, en su "Monumento sepulcral en memoria de los militares" (1834)45, propuso un 
uso muy enfático de la pirámide; alta y muy afilada, ciega -su cara frontal se utiliza co1no sopor-
te de la inscripción-, se eleva, a modo de monumento escultórico, sobre las falsas gradas que 
rc1natan el cuerpo central del conjunto (carácter escultórico que refuerza el hecho de que su inte-
rior, en forma cónica, no tenga presencia alguna en el espacio del edificio)46, 
44 RABASF: A - 4868-4872. 
45 RABASP: A - 4887-4889. 
46 Entre los dibujos que conserva la Academia de Bellas Aiies de San 1-lcrnando son de destacar también arquitecturas funera-
rias menores, en que la pinhnide es el motivo fundamental de la c0111posición. El proyecto de capilla funeraria de Lorenzo Hidalga 
(RABASF: A - 4891) es una piránlide sobre planta rectangular, de modo que su intelior -incorporado al espacio- se resuelve con 
una superficie cónica sobre directriz oval. El "Mausoleo para un personaje y su fr1111ilia'', de José Maiia Moreno (RABASF: ¡\ -4890), 
es de planta triangulm·, coronado por una pirárnide de tres cm·as. El panteón para Luis Velasco, de Claudio Belism·d (1763) (RABASF: 
A - 4813), es una piránlidc en que se intersecan sus planos con ele1nentos porticados, con doble simetría y a dos niveles en altura, 
siendo expresiva de la intención vohnnétrica la representación del alzado, con cambio de plano a 45º. 
Desde un punto de vista escultórico, son de destacar las pirántides de Ángel Humanes (RABASF: A - 4862) rnonu1ncnto 
exento en el interior de un gran recinto sepulcral, y las adosadas al perímetro de capillas funenarias de Clen1ente Aguado (1776) 
(RABASF: A - 4827) y de Antonio Nicolau ( l 787) (RABASF: A - 4836). 
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Frente al tipo de cementerios monumentales ampliamente desarrollados en el ámbito de la 
Academia de Bellas Artes, herederos en definitiva del gran patio de nichos con algún elemento 
singular en su centro47, se introdujo en España la cofriente del cementerio paisajista, junto a la 
idea romántica de la ruina y los monumentos -estelas, obeliscos, pirámides ... - encontrados en el 
jardín48. 
La idea de cementerio/jardín aqní iniciada tendría un rápido desarrollo en España, enseguida 
contradicho por la proliferación de panteones que -con un nuevo y socialmente diferenciador sen-
timiento ante la muerte- no tardaría en compactar los recintos. No pocos de esos panteones adop-
tmían la forma piramidal, si bien -ya enmarcados en el ambiente ecléctico e historicista de la 
segunda mitad del XIX- con un carácter muy distinto al espíritu ilustrado que había animado las 
pirámides de las primeras décadas del siglo. 
* * * 
La arquitectura del primer tercio del XIX en España -algunas de sus más atrevidas propues-
tas, sólo registradas en el papel del dibujo-, y el consiguiente debate de ideas arquitectónicas lle-
vado a cabo, constituye un capítulo con un punto final claramente reconocible. La crisis del neo-
clasicismo y -con él- del vitruvianismo, el liberalismo político, Ja creación de la Escuela de 
Arquitectura, los nuevos materiales constructivos, la próxima llegada de los histmicismos medie-
valistas y, más tarde, de los regionalismos ... definieron un nuevo ambiente arquitectónico que per-
duraría hasta las nuevas vanguardias de las primeras décadas del XX. 
Si, entonces -en los años veinte-, un arquitecto co1no Anasagasti emprendiera en sus asom-
brosos dibujos la recuperación de la pirámide, sólo Luis Moya con sus dibujos de la pirámide del 
Sue11o Arquitectónico (1938) -pero no sólo con ellos- se postularía explícitamente a sí mismo, 
salvando el paréntesis neomedievalista y neorregionalista, como legítimo heredero de aquellos 
arquitectos españoles del primer tercio del XIX; y, desde la nueva técnica constructiva del hor-
migón armado -y no sin un claro sentido surrealista-, llegaría al acuerdo final, largamente bus-
cado en el XVIII, entre la forma exterior y la interior de la pirámide vacía, cerrando el último capí-
tulo de esta destacada, elocuente línea de la arquitectura española. 
47 El modelo de estos recientas claustrales de potente geometría, de planta cuadrada o rectangular, es fácil encontt:arlo en 
el Cementerio de Pisa. 
48 En Madrid, el proyecto-no realizado- de Isidro González Velázquez para la sacramental de San Isidro, el cementerio de 
San Luis, de Pascual y Colomer, y el ya citado de Enríquez (1830) fueron primeros intentos de creación de! jardín/cementerio. 
